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La Testa di Leda del Castello Sforzesco 


fra Leonardo e Francesco Melzi 


Cecilia Frosinini, Claudio Gulli, Letizia Montalbano, Francesca Rossi 


L'Opificio delle Pietre Dure, settore Materiali Carta- 
cei e Membranacei, ha già da tempo avviato un rap- 
porto di collaborazione con il Gabinetto Disegni e 
Stampe del Castello Sforzesco di Milano. Le attività, 
di ricerca e restauro, hanno già visto la pubblicazione 
di risultati importanti come il prezioso foglio tardo- 
gotico a punta metallica con ll Allegoria della Caccia, 
attribuibile ad un ambito tra gli Zavattari e il Maestro 
dei Giochi Borromeo! il restauro del cartone di An- 
drea Appiani, Amore e Venere nella fucina di Vulcano; 
il restauro del cartone di Peterzano raffigurante un 
Putto inginocchiato, e le ricerche tecniche sul corpus 
dell’artista.3 Altri progetti di studio sono stati già av- 
viati come quello sul corpus grafico di Umberto Boc- 
cioni e quello, dei cui primi risultati dà conto questo 
contributo, sul corpus di disegni leonardeschi. 

La revisione conservativa delle opere, doverosa a cau- 
sa di problemi di montaggio e uso di materiali non 
idonei, come spesso succede in collezioni sulle quali 
gli ultimi interventi risalgono ad un passato piuttosto 
lontano, rispetto all'attuale consapevolezza conservati- 
va sulle componenti dei materiali, si somma, in questo 
caso, con un interesse specifico per affrontare uno dei 
punti nodali della storia dell’arte milanese (e italia- 
na) attraverso anche il contributo tecnico-scientifico. 
Troppo spesso, infatti, la produzione artistica apparte- 
nente alle cerchie dei grandi artisti viene letta e studia- 
ta solo in termini attribuzionistici, alla ricerca di livelli 
più o meno avanzati di autografia del maestro, giun- 
gendo spesso a ipotizzare collaborazioni a più mani, 
pur di garantire al frammento uno status illustre. È 
invece sempre più importante avviare uno studio 
quanto più possibile “neutro” dell’oggetto, nell’ottica 
di poterne enucleare materiali e tecniche che contribu- 
iscano a costruire una storia, se vogliamo, paradossal- 
mente “senza nomi”, per riprendere la tipologia critica 
fondata dalla Kunstgeschichtliche Grundbegriffei di 
Heinrich Wölfflin, che abbia il fine (e il merito) di 
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contribuire alla ricostruzione di un contesto e delle sue 
specificità tecniche. Altrettanto importante, per allar- 
gare ancora le potenzialità della ricerca, è la possibilità 
di collegare le scelte di materiali avvenute in un de- 
terminato contesto non solo all'ambito commerciale 
e artigianale dell’epoca e dell'ambiente geografico, ma 
cercare anche di stabilire se e come tali scelte furono 
legate alla funzione espressiva. Come qualche tempo 
fa concludeva un suo celebre saggio Bonsanti, in modo 
giustamente e provocatoriamente icastico: “Stabilito 
che ogni stile presuppone una tecnica, la tecnica che 
stiamo esaminando in questa specifica circostanza, 
possiede già uno stile? In molti casi, la risposta non 
potrà che essere affermativa”. 

Lo studio che segue, il primo di una possibile serie 
sui disegni del fondo leonardesco del Castello Sforze- 
sco, che vorremmo segnasse anche una caratteristica 
di metodo, darà conto proprio di questo intreccio tra 
analisi tecnica ed esame stilistico, offrendo al letto- 
re attento, sia di formazione storico-artistica che di 
formazione nel campo della conservazione, non solo 
dati conoscitivi dell’oggetto, ma anche spunti per una 
individuale riflessione. Il ventaglio di ipotesi che ven- 
gono esposte nelle pagine che seguono è infatti ampio 
e non si giunge ad un risultato univoco. Mi domando, 
ed invito il lettore a fare altrettanto, se mai una ricerca 
in corso debba porsi l’obiettivo, ambizioso e poco cri- 
tico, del dare sempre e comunque una risposta, dire- 
zionata se non addirittura definitiva. La raccolta degli 
elementi emersi dal restauro, la raccolta dei dati colle- 
zionistici e bibliografici ed una nuova valutazione at- 
tribuzionistica sono quindi, qui, saldamente ancorati 
a quello che è raggiungibile scientificamente. Per dirla 
in modo meno utopico, si tratta di proposte e stimoli. 
Una definizione di tipo fideistico non è propria della 
nostra disciplina. 

[Cecilia Frosinini] 


Nota sui disegni leonardeschi del Castello Sforzesco 
in corso di studio 


La dispersione degli scritti e delle testimonianze fi- 
gurative vinciane da Milano verso altre capitali della 
vecchia Europa e le vicende del collezionismo fanno 
sì che il patrimonio dei disegni di Leonardo e della 
sua scuola sia sopravvissuto nelle raccolte cittadine 
in un numero limitato di esemplari, concentrati pre- 
valentemente nella Biblioteca Ambrosiana, mentre il 
nucleo pervenuto per lasciti di privati e acquisti tra 
Otto e Novecento nella Civica Raccolta dei Disegni è 
estremamente esiguo e costituito da opere che hanno 
incontrato meno fortuna nella loro breve se non ine- 
sistente vicenda critica, con l’eccezione della famosa 
Testa di Leda attribuita dubitativamente al maestro 
fiorentino, l’unico foglio che ha suscitato un vivace 
interesse degli studiosi sin dalle prime note critiche 
sui disegni del museo artistico municipale? (fig. 1). 
Ma lo spoglio sistematico dei fondi del Gabinetto dei 
Disegni dei musei del Castello Sforzesco rimane an- 
cora da completare dopo l'impulso alle ricerche sui le- 
onardeschi dato a partire dagli anni ottanta del secolo 
appena trascorso soprattutto da Pietro Marani, Maria 
Teresa Fiorio e Giulio Bora, in una serie di contributi 
coronati simbolicamente dall’importante acquisizio- 
ne per la Raccolta, nel 1995, di un raro cartone di 
Aurelio Luini.” 

A questo percorso si allaccia idealmente l’attuale la- 
voro sulla collezione e sugli ingenti fondi di opere 
lombarde anonime dell’epoca che restano da rior- 
dinare e indagare con interventi di conservazione e 
catalogazione, a partire dal riesame delle attribuzioni 
inventariali. 

Il progetto di ricerca e conservazione avviato nel 2012 
dal Castello Sforzesco con la collaborazione dell’O- 
pificio delle Pietre Dure punta in particolare latten- 
zione su disegni che presentano una rilevante criti- 
cità sotto il profilo della condizione conservativa, su 
disegni di particolare interesse per tipologia grafica e 
tecnica esecutiva, ma anche su opere di recente iden- 
tificazione, non ancora pubblicate o altrimenti note 
e controverse dal punto di vista storico-critico per le 
quali l’analisi dei dati materiali con gli strumenti non 
invasivi forniti dalle nuove tecnologie può contribuire 
in modo significativo all'esame dello stile.’ 

Per la complessità della situazione conservativa e la 
metodologia di restauro del supporto e del montaggio 
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1. Leonardo da Vinci (attr.), Testa di Leda, Milano, Collezioni Civiche 
del Castello Sforzesco. inv. B 1354. Il disegno dopo il restauro del 1982. 


sul nuovo telaio si segnala l intervento compiuto pro- 
prio all’ultimo pezzo arrivato, il “ben finito” cartone 
di grandi dimensioni di Aurelio Luini per un Riposo 
nella fuga in Egitto (inv. agg. 757). A oggi non è rie- 
mersa la versione pittorica corrispondente ma dopo il 
restauro ci si chiede se questo strumento intermedio 
non sia forse servito per un utilizzo parziale del dise- 
gno limitato ad alcuni brani delle figure. Il supporto 
risulta infatti accuratamente forato in ogni sua parte 
ma sul verso reca le tracce dello spolvero del carbone 
soltanto sulla testa di San Giuseppe, dell’angelo e sulla 
Madonna. 

La sigla della bottega di Bernardino Luini si conferma 
pure in una Madonna col Bambino e San Giovannino 
(recto), Testa maschile frontale, Testa di profilo (verso) 
(inv. 3945 C 426), un’opera inventariata nel 1939 
come autografa ma che successivamente, quando la 
superficie del foglio era ancora ricoperta dai fram- 
menti di un vecchio controfondo strappato e da mac- 
chie, fu spostata tra gli anonimi lombardi luineschi!° 
o avvicinata a Giovan Francesco Caroto.!! Questo 
riferimento è stato avanzato sulla base di affinità ico- 
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2. Il disegno in una foto pubblicata da G. Frizzoni nel 1891. 


nografiche con alcune Sacre Famiglie dipinte dall’arti- 
sta veronese, ma nel nostro disegno le morfologie dei 
volti sono diverse e maldestre rispetto ai modelli raffa- 
ellizzanti di Caroto. La leggibilità della composizione 
è migliorata soprattutto sul verso dove sul lato destro 
del foglio è riemerso distintamente lo studio di una 
testa di profilo che si rivela simile, ma più ingenua, a 
una testa abbozzata in un disegno luinesco dell’Am- 
brosiana reso noto da Giulio Bora." 

Interventi di revisione del supporto hanno interessato 
due disegni rispettivamente di Giovanni Agostino da 
Lodi ( Testa virile di carattere, inv. SC B 36) e di Gio- 
van Pietro Rizzoli il Giampietrino (Studio di braccia 
con libro, inv. 3944 C 425, preparatorio per la Mad- 
dalena in estasi della Pinacoteca del Castello Sforze- 
sco), entrambi in condizioni meno problematiche 
dei precedenti. 

Di Giampietrino va sottolineata la finitezza della pro- 
va nella tipologia della sanguigna o pietra rossa natu- 
rale sulla carta tinta rosso rosata prediletta dai seguaci 
milanesi di Leonardo a partire dal primo decennio del 


Cinquecento. L'impianto vigoroso, la messa a fuoco e 
la sicurezza prospettica dell’inquadratura e la morbida 
rotondità plastica di questo esempio si staccano dalle 
qualità discontinue di una Santa Caterina d'Alessan- 
driaa carboncino e lumi di gesso bianco su carta ceru- 
lea (inv. Sc B 77), che Furio Rinaldi ha riconosciuto e 
collocato in una fase più tarda della produzione dello 
stesso artista, riferendola giustamente alla pala d'altare 
con La Madonna di Loreto e i Santi Giovanni Batti- 
sta e Caterina della chiesa di Sant'Ambrogio a Ponte 
Capriasca.!* Penso che l'apparenza fiacca e appesan- 
tita della figurina con accanto la ruota non escluda 
la mano di un componente della bottega invece che 
del maturo Giampietrino, pur tenendo presente che 
sulla qualità incide negativamente l’avanzato stato di 
degrado dell’opera. All’arrivo in laboratorio la Santa 
Caterina appariva molto consunta come spesso acca- 
de nei disegni a carboncino per la scarsa coesione del 
pigmento organico al supporto cartaceo. Il controfon- 
do applicato in passato al foglio, ora rimosso, era una 
carta vergata di grossa grammatura strappata al centro 
e si può ipotizzare che tale montaggio antico sia stato 
eseguito a umido contribuendo alla parziale perdita 
del medium grafico. 

Una situazione conservativa purtroppo decisamente 
tragica ai fini dell'esame qualitativo riguarda proprio 
l’emblematica Testa di Leda leonardesca. Il disegno è 
giudicato non autografo da gran parte degli studiosi 
dai tempi di Giovanni Morelli, il quale la pubblicò 
come lavoro del Sodoma nel 1874 e 1890, un parere 
confermato anche da Gustavo Frizzoni nel 1891 che 
diede inizio a un’altalena di attribuzioni nella direzio- 
ne di altri lombardi come Giampietrino e Cesare da 
Sesto (fig. 2). 

Ma per l’autografia si batte ancora oggi tenacemente 
Carlo Pedretti,! nella scia di una linea interpretativa 
sostenuta con determinazione da Adolfo Venturi su 
basi puramente stilistiche (1921);'° una convinzione 
che all’epoca doveva essere condivisa anche da altri 
studiosi dell’opera vinciana poiché si coglie già qual- 
che anno prima all’interno di una nota di Luca Beltra- 
mi sulle varie versioni della Leda perduta di Leonar- 
do, un contributo uscito nel 1919 ne TIllustrazione 
Italiana’ sino a oggi rimasto ai margini degli studi sul 
nostro foglio.!” 

A questo disegno a pietra rossa su carta preparata ro- 
sata di notevolissima fattura è dedicato l’approfon- 
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dimento qui presentato da Claudio Gulli e Letizia 
Montalbano. Le cure dedicate all’opera con il nuovo 
restauro hanno significato una conferma e una ulte- 
riore presa di coscienza del grado di sofferenza che 
questa ha sopportato e delle cautele che di conse- 
guenza dobbiamo avere per studiarla e interpretarla. 
Non soltanto per le disastrose lacerazioni, gli strappi, 
i fori e le lacune che avevano interessato diffusamente 
la carta di supporto prima del restauro compiuto nel 
1982, ma anche per una foderatura eseguita con una 
stiratura troppo energica durante quell’ultimo diffici- 
le intervento, un'operazione incauta che ha schiaccia- 
to la sanguigna al punto da irrigidire irreparabilmente 
l’effetto generale che percepiamo del disegno. 

Dopo una serie di indagini conoscitive abbiamo scel- 
to di alleggerire la disturbante superficie maculata che 
sovrastava il disegno della testa come una sorta di pel- 
le di leopardo e faceva letteralmente ‘rientrare’ il se- 
gno grafico nella carta, una conseguenza prodotta da 
vistose integrazioni delle lacune eccessivamente chiare 
rispetto al tono rosato della carta. 

Grazie alla revisione estetica dello sfondo compiuta 
magistralmente da Letizia Montalbano, la esta di 
Leda riemerge ora dal foglio con una ben diversa sal- 
dezza strutturale, vi si apprezzano finalmente la com- 
piutezza, la distribuzione morbida e omogenea dello 
sfumato, l'invenzione di altissima fattura dei capelli 
intrecciati sul capo (una delle ragioni su cui si fonda 
l'attribuzione a Leonardo), il sottile fremito delle- 
spressione ambigua della bocca e la grazia dolcissima 
del viso femminile senza tempo. I valori del disegno 
sono divenuti più chiari e il dibattito critico può es- 
sere rilanciato con una serie di nuovi argomenti e di 
nuove informazioni (fig. 12). 

Con la relazione tecnico-scientifica della restauratrice, 
a fare da apripista di questa restituzione si è mosso lo 
studio critico di Gulli che avanza per la prima volta il 
nome di Francesco Melzi come possibile autore della 
testina, ossia del più fedele discepolo ed erede di tutti 
manoscritti e tutti i disegni di Leonardo. Il criterio su 
cui lo studioso basa la sua ipotesi è sostanzialmente il 
confronto con una delle rare opere pittoriche ricono- 
sciute con margine di certezza a Melzi, il Vertumno e 
Pomona di Berlino (fig. 14) e considera il rapporto 
con alcuni disegni di Leonardo dalla tecnica esecutiva 
simile al foglio del Castello. Di qui si muove per di- 
scutere la problematica questione del percorso grafico 
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di Melzi, toccando anche altri esempi grafici leonarde- 
schi di incerta attribuzione. Non pare del resto voler 
risolvere in modo definitivo il discorso dell’autografia 
e ha il merito di lanciare un invito a continuare ad 
approfondire le proposte metodologiche di Paul Miil- 
ler-Walde e di Wilhelm Suida che si avvalevano dello 
studio delle copie di allievi per cercare di ricostruire 
le redazioni dei dipinti originali perduti di Leonardo. 
Quanto all’ineffabile Melzi, la sua personalità artistica 
resta un rebus. Forse esisté soltanto come un clone del 
grande maestro o, nel migliore dei casi, come diretto 
depositario della sua arte. Distinguere tra le due ipo- 
tesi comporta un sofisticato esercizio teorico. Per non 
allontanare lo sguardo critico da quello che rivelano 
le immagini, e per meglio orientarci, è fondamentale 
mantenere davanti agli occhi la principale fonte visiva 
a nostra disposizione sulle affinità elettive dell’allievo 
con il maestro, il disegno con una Testa maschile di 
profilo della Biblioteca Ambrosiana, a sanguigna su 
carta bianca, l’unica opera firmata da Melzi, nel 1510, 
tra i diciassette e i diciannove anni, impressionante 
per la forza e la lucidità spietata della visione oggetti- 
va a testimonianza di una fedeltà assoluta allo stile di 
Leonardo ma con i modi distaccati dell accademico. ° 
Si vedrà allora che alla figura nel disegno del Castello 
manca quella freddezza psicologica che colpisce nel 
foglio dell’adolescente, e anzi al contrario nel nostro 
esemplare, anche per la diversa preparazione della car- 
ta, non bianca ma rossa, il tono su tono della matita 
sul supporto colorato esalta la singolare delicatezza 
del disegno. Paradossalmente, comunque, è proprio 
prendendo la strada di Melzi che il nuovo stimolan- 
te percorso critico aperto torna a considerare la Testa 
di Leda del Castello Sforzesco più che mai vicina al 
nome di Leonardo. 

[Francesca Rossi] 


Il restauro 


L'analisi delle tecniche grafiche di Leonardo e della 
sua cerchia è iniziata nel 2001 nell’ambito di una 
collaborazione tra POPD, l'Istituto Nazionale di 
Fisica dell’Università di Firenze (IFN) e il Centre 
de Recherche et de la Restauration des Musées de 
France (C2RME, Parigi), per un progetto di studio 
sui disegni a punta metallica su carta preparata con 
la tecnica d’indagine PIXE (Particle Induced X-Ray 


327 


Schede di restauro 


3, 4. Leonardo da Vinci e Francesco Melzi, Studio di piede e profilo di 
monti, Milano, Biblioteca Ambrosiana, Codice Resta, inv. 35bis, p. 30. 
Il verso del foglio presenta appunti e schizzi autografi di Leonardo. 


Emission).!° Il progetto ha permesso di esaminare al- 
cuni disegni dell’artista, conservati presso collezioni 
pubbliche italiane ed estere e, in alcuni casi, di sotto- 
porli a indagini non invasive che ne hanno analizzato 
i materiali costitutivi.” 

L'opportunità di restaurare un disegno attribuito a 
Leonardo si è presentata invece in occasione dell’in- 
tervento sul Codice Resta della Biblioteca Ambro- 
siana di Milano, terminato nel 2010.” All’interno 
della nota Galleria portatile di padre Sebastiano Resta 
è infatti conservato un foglio attribuito al maestro e 
a Francesco Melzi, raffigurante uno Studio di piede e 
profilo di monti, eseguito a pietra rossa su carta prepa- 
rata rosa-arancio, sul cui verso sono vergati in senso 
orizzontale, con lo stesso medium, piccoli schizzi e ap- 
punti autografi” (figg. 3, 4). 

Il restauro del foglio leonardesco permise allora di 
approfondire, oltre le metodiche di restauro più ap- 
propriate per una tipologia grafica così complessa, l’a- 
nalisi della tecnica a pietra rossa e delle varie tipologie 
di carte preparate di cui il maestro si serviva frequen- 
temente per disegnare.” 

A Leonardo spetterebbe il merito di avere utilizzato 
per primo la pietra rossa come tecnica grafica autono- 
ma oltre che come strumento accessorio (utile a defi- 
nire tratti da ripassare poi con media più stabili) e di 
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averne sperimentato nuove espressioni e potenzialità 
già a partire dall'ultimo decennio del Quattrocento, 
estendendone poi l’uso alla sua cerchia.” 

Il maestro, che nei suoi scritti cita più volte la pietra 
rossa chiamandola lapis,” si servì ampiamente di tale 
mezzo sia su carte bianche che su carte tinte c/o pre- 
parate in rosa-arancio,”° che, documentata a partire 
dagli studi per le teste dei discepoli dell’ Ultima Cena, 
ha dato origine al termine critico di “red on red”, os- 
sia “rosso su rosso”, usato dagli studiosi per definire 
appunto la particolare similitudine cromatica fra il 
medium e il colore del fondo cartaceo.” 

La pietra rossa, più conosciuta come sanguigna, è una 
pietra naturale argillosa compatta, caratterizzata da 
ematite (ossido di ferro), con tracce di altri metalli 
come alluminio, silicio, titanio, manganese e zolfo.?* 
In base alla presenza e alla percentuale di questi ele- 
menti, variano la durezza della pietra e la tonalità del 
suo colore rosso, dall’arancio al rosso vivo, simile al 
sangue (da cui il termine sanguigna), fino al bruno- 
violaceo. 

Nonostante la parola sanguigna sia poco usata fino al 
XIX secolo, è sicuramente il termine più utilizzato da- 
gli storici del disegno per definire tale medium, in uso 
fin dall'antichità in varie forme: naturale, in polvere, 
liquido, ricostituito in bastoncini, come pigmento per 
preparazioni e, in epoca più moderna, come matita 
sintetica.” 

Dobbiamo rilevare che le fonti storiche e tecniche 


relative a questo materiale, usando purtroppo, inva- 
riabilmente, termini come matita rossa, pietra rossa, 
ematite, sinopia, gesso rosso, lapis ematite e lapis ros- 
so, hanno generato equivoci su questo come su altre 
tecniche di disegno, confondendo spesso la natura del 
medium con il modo in cui veniva usato. 

L'analisi sistematica dell'uso della pietra rossa nei di- 
segni di Leonardo e della sua cerchia non può essere 
argomento primario di questo breve testo, indirizzato 
ovviamente più allo studio dello stato di conservazio- 
ne della Testa di Leda e dell intervento conservativo 
adottato, che alle tecniche grafiche in senso stretto, 
ma l'argomento, vasto e complesso, risulta particolar- 
mente interessante e d'importanza fondamentale per 
la storia delle tecniche del disegno.5° 

L'intervento effettuato sulla Testa di Leda del Gabi- 
netto dei Disegni del Castello Sforzesco,’ conclusosi 
da pochi mesi, ha permesso nuove riflessioni sia su 
questo tema sia sul restauro cui il foglio fu sottoposto 
nel 1982. 

Il disegno è interamente eseguito a pietra rossa su car- 
ta di colore naturale avorio, leggermente preparata in 
rosa chiaro solo sul recto. Il verso del foglio, che si 
presenta oggi controfondato con un supporto carta- 
ceo molto trasparente, non sembra evidenziare tracce 
di disegni o scritte (fig. 5). 

L'esame allo Stereomicroscopio?* mostra che la pietra 
rossa è stata applicata con una punta fine in grado di 
definire i segni più lievi; la texture omogenea e com- 
patta delle ombreggiature nella parte destra della figu- 
ra sembra invece ottenuta con una punta più larga e 
morbida, forse acquerellata (fig. 6a). L'ingrandimen- 
to allo Stereomicroscopio evidenzia anche la traccia di 
un altro medium grafico: alcuni tratti neri, al di sot- 
to della pietra rossa, delimitano infatti i contorni del 
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5. Il verso del disegno controfondato nel restauro del 1982. 


viso, gli occhi, la parte inferiore del naso e la bocca.” 
Si tratta di linee probabilmente a pietra nera, eseguite 
con uno strumento molto sottile, di cui però non si 
vede traccia né sulla spalla destra né sulla capigliatura, 
come invece rilevava la relazione scientifica eseguita 
durante il restauro del 1982** (figg. 6b,c). 

Se esaminiamo il disegno con tecniche di imaging 
come la Riflettografia in IR e l’Infrarosso in Falso 
Colore è possibile approfondire alcuni aspetti tecnici: 
la Riflettografia in IR distingue chiaramente i tratti a 


Ga. Particolare del fiocco che appare dietro la 
spalla destra, visto allo Stereomicroscopio (1,6%). 


6b. Particolare dell’occhio sinistro visto allo 
Stereomicroscopio (1x). 


6c. Particolare della bocca e del naso visti allo 
Stereomicroscopio (1x). 
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pietra nera da quelli a pietra rossa che completano il 
volto e la complessa acconciatura a trecce sulla som- 
mità del capo” (fig. 7), mentre l’Infrarosso in Falso 
Colore (fig. 8), oltre ad una più chiara definizione dei 
tratti grafici, mette in rilevo un’ampia zona, eviden- 
ziata in rosso chiaro, al centro del foglio: il fenomeno 
non è facilmente spiegabile ma va segnalato e può ave- 
re attinenza con la macchia scura tra il volto di Leda 
e la spalla destra che appare nelle foto a luce visibile 
precedenti il restauro (figg. 2, 9). 

La storia di questo disegno pare estremamente com- 
plessa e ricostruibile solo da quando il foglio è entrato 


9. Foto Alinari. 
Il disegno 
come appariva 


nel 1939. 
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7. Il disegno visto in Riflettografia 
in IR. 


8. Il disegno visto in IR in Falso 
Colore. 


a fare parte delle collezioni civiche del Castello Sfor- 
zesco.“ La sua presenza è infatti registrata nella prima 
guida del museo redatta da Mongeri nel 1879; nel 
1890 è segnalato nella prima sala della sede provvisoria 
dei Musei Municipali, dove lo vede Morelli;*? nel 1891 
infine Frizzoni lo descrive “conservato ed esposto sotto 
vetro nella prima stanza del Museo artistico munici- 
pale di Milano”. Dal 1939, quando viene presenta- 
to alla grande mostra su Leonardo, le esposizioni si 
susseguono: nel 1948 a Zurigo,“ nel 1952 a Firenze," 
nel 1987 a Milano,” nel 1994 a Genova, nel 1998- 
1999 ancora a Milano, in Palazzo Reale; nel 2005 in 
Giappone, e infine nel 2007-2008, sempre a Milano, 
nella Sala delle Asse del Castello Sforzesco.?! 

La foto Alinari del 1939, forse l’immagine più chia- 
ra che resta del disegno prima del restauro, ci aiuta a 
capire meglio quale fosse lo stato dell’opera già alle- 
poca: il foglio appariva compromesso da mancanze 
e rotture, alcune delle quali chiaramente dovute ad 
attacchi biologici, segno di una lunga permanenza in 
condizioni ambientali non idonee che, prolungate nel 
tempo, hanno favorito l’insorgere di gore, macchie di 
umidità e deformazioni, in parte ancora visibili a luce 
radente (fig. 9). 

È nella mostra del 1987 che per la prima volta il di- 
segno viene presentato dopo il restauro, intervento di 
cui nella scheda si parla ampiamente e che ne ha ga- 
rantito la preservazione; nonostante ciò lo studio della 
Testa di Leda deve essere considerato ancora un’opera 


10. Il disegno visto in 
Fluorescenza UV Speciale. 


11. Il foglio visto a luce radente 
(restauro 1982). 


estremamente fragile, fortemente compromessa dalle 
condizioni conservative pregresse che hanno inciso 
profondamente sulla sua struttura fisica e chimica.” 
La relazione di massima del progetto di restauro del 
1982° conferma le “disastrose condizioni” in cui 
versava il foglio prima del restauro, imputabili a vari 
fattori: un sistema di montaggio inidoneo alla delica- 
tezza intrinseca dell’opera, le lunghe e ripetute espo- 
sizioni, la conservazione in ambienti non controllati 
termo-igrometricamente e infine lo stacco dai due 
supporti su cui il disegno era incollato; l'ipotesi più 
probabile infatti è che il foglio fosse in origine adeso 
ad un supporto di carta (le cui tracce sul verso vengo- 
no segnalate nella relazione di restauro), applicato a 
sua volta su un telaio o su un pannello ligneo, rimosso 
in epoca imprecisata e oggi perduto. L'effetto negativo 
di tutti questi fattori di degrado risulta evidente nelle 
foto del disegno via via pubblicate fino al 1982, che 
mostrano il foglio sempre più infragilito da rotture, 
mancanze e macchie di vario tipo. 

Quando l’opera sia stata staccata dal legno non è facile 
da ipotizzare ma di certo nel 1926 doveva già essere 
in tale condizione, se fu esposta al Castello Sforzesco, 
appositamente incorniciata insieme ad un foglio del 
Sodoma “entro decorosa cornice intagliata in legno 
di noce naturale nella saletta dei pittori lombardi su 
apposito cavalletto”. 

Se esaminiamo il disegno in transilluminazione, a 
luce radente o con la Fluorescenza UV Speciale ci pos- 
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siamo rendere conto di quelle che sono ancora le reali 
condizioni della carta: le parti fluorescenti in partico- 
lare mostrano lo stato frammentario, quasi larvale del 
foglio, interessato da estese abrasioni e lacune soprat- 
tutto nella parte esterna. Fortunatamente il volto di 
Leda è rimasto miracolosamente quasi intatto a parte 
alcune abrasioni (figg. 10, 11). 

Nella relazione di restauro del 1982 sono descritti in 
modo sommario gli interventi cui fu sottoposto il de- 
licato disegno: il verso del foglio è stato pulito così 
da eliminare le tracce di depositi di colla e di alcuni 
frammenti di carta presenti sui margini (a conferma 
della presenza di un vecchio controfondo parziale o 
totale) e dotato di un supporto di carta giapponese, in 
modo da consolidarne e sostenerne la fragile struttu- 
ra.” L'intervento di restauro fu completato con l’inte- 
grazione delle lacune dal recto con polpa di cellulosa 
e carta giapponese, fase descritta come “rigenerazione 
della superficie abrasa”. 

Se le scelte metodologiche e il tipo di materiali usa- 
ti possono ancora oggi essere considerati in linea di 
massima corretti, non così si può dire per le modalità 
dell’intervento: il disegno, visto al microscopio e in 
Fluorescenza UV, si presenta molto appiattito e la su- 
perficie interamente cosparsa di fibrille di cellulosa, 
che creano uno strano effetto ‘coriandolo’. Il feno- 
meno è spiegabile solo con questa ipotesi: probabil- 
mente nella fase dell’applicazione del supporto o alla 
fine del restauro, il recto del disegno, ancora umido e 
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lievemente collato, fu sottoposto ad una pressatura tra 
carte; il contatto con questo tipo di materiale, forse 
una carta assorbente, ha fatto sì che parte delle fibre 
di cellulosa aderissero inevitabilmente alla superficie 
disegnata (fig. 10). 

Alla fine dell'intervento le mancanze, integrate con 
carta giapponese bianca, furono trattate con un lieve 
tratteggio ad acquerello, in un tono più chiaro rispet- 
to al colore del supporto originale.” 

L'effetto finale, pur risolutivo dal lato conservativo, ha 
lasciato però ancora molto visibili le lacune, una vera 
e propria maculatura, che incide pesantemente sulla 
lettura dell’opera, di cui il fondo rosso è di certo un 
elemento distintivo (fig. 1). 

L'analisi del disegno e la revisione del suo stato di con- 
servazione a più di trent'anni dal restauro, ha dato lo 
spunto per rivederne i criteri e valutare l'opportunità 
di un nuovo intervento.’ 

Anche se i materiali oggi in uso nel campo del re- 
stauro della carta sono più idonei e testati di quelli 
adoperati negli anni ottanta del secolo scorso e le me- 
todologie a diposizione permetterebbero di interveni- 
re sull’opera evitando qualsiasi altro schiacciamento 
superficiale del foglio, le condizioni generali del dise- 
gno e la sua intrinseca delicatezza non permettono, a 
nostro parere, alcun tipo di intervento per via umida. 
La sostituzione del supporto con una carta di fondo 
di migliore qualità e texture, anche se consigliabile per 
vari motivi, sarebbe infatti un intervento troppo inva- 
sivo, uno stress che il disegno non può sopportare. Per 
questo il nostro lavoro, in accordo con la direzione 
del Gabinetto dei Disegni del Castello Sforzesco, si è 
incentrato solo sulla rimozione delle fibrille di carta 
dal recto del foglio e sul trattamento cromatico delle 
lacune. 

Come è ben noto il problema della reintegrazione 
delle lacune sul materiale cartaceo è stato finora poco 
trattato: la questione ha avuto per lo più interpreta- 
zioni legate al campo propriamente librario, dove è 
preminente l’aspetto funzionale e dove il problema 
viene affrontato solo come perdita della materia, o al 
campo propriamente pittorico, dove prevale invece 
l'aspetto filologico ed estetico. 

Le opere costituite da un materiale fragile come la 
carta risentono in maniera determinante di una man- 
canza più o meno estesa. L’indebolimento che questa 
provoca all'intera struttura deve essere necessariamen- 


332 


te trattato e l’integrazione materica della lacuna è un 
intervento fondamentale per il consolidamento e il 
corretto recupero strutturale dell’opera. 

A tutto ciò si aggiunge che la carta è un materiale con 
una sua precisa identità morfologica, che si esplica nel- 
lo spessore, nella texture e nella colorazione. La giusta 
leggibilità si ottiene oltre che con la scelta accurata del 
tipo di consistenza, spessore e colore dell’integrazione 
materica anche con un completamento estetico e cioè 
una conduzione cromatica, non sempre ottenibile 
con la sola integrazione cartacea.’ 

Il precedente restauro si è allineato a questi principi 
fino ad un certo punto, preferendo mantenere Pin- 
tegrazione cromatica sotto tono rispetto al colore di 
fondo della carta originale. Questa scelta, condiziona- 
ta probabilmente dal timore di arrivare ad una mimesi 
con il fondo originale, non ha però risolto quello che 
forse è il problema fondamentale di questo disegno: lo 
stato di conservazione precario del foglio, peggiorato 
nel corso dei secoli, ha presentato al mondo un dise- 
gno mutilo, la cui corretta lettura risulta fortemente 
penalizzata dal disturbo ottico delle numerose lacu- 
ne, fatto questo che può averne influenzato anche lo 
studio storico-artistico e critico, come è già avvenuto 
ad esempio con un’altra nota e controversa opera, il 
cartone raffigurante Venere e Amore, attributo a Mi- 
chelangelo, conservato al Museo di Capodimonte di 
Napoli. 

L'intervento attuale ha comportato la rimozione mec- 
canica, sotto microscopio, delle fibre di cellulosa ade- 
se alla superficie del disegno. Purtroppo l'intervento si 
è dovuto limitare solo a quelle parti che facilmente e 
senza danni superficiali potevano essere rimosse. Suc- 
cessivamente sono stati riequilibrati i rapporti tonali 
fra le lacune e il fondo, con un tratteggio ad acquerel- 
lo che, pur restando visibile perché caratterizzato da 
una texture differenziata, raggiunge cromaticamente il 
tono della colorazione di fondo (fig. 12). 

Il disegno è stato infine montato in un nuovo passe- 
partout di cartone durevole per la conservazione, che 
lo proteggerà e ne permetterà l'eventuale esposizione. 
[Letizia Montalbano] 


12. Il disegno dopo l’intervento 
conservativo e il trattamento 
cromatico delle lacune (restauro 


2014). 


Una proposta di attribuzione a Francesco Melzi 


La provenienza del disegno non è accertata, sebbene 
recentemente Maria Teresa Fiorio abbia proposto di 
identificarlo nella “testina della Vergine disegnata a 
lapis rosso dal celebre Leonardo da Vinci” della rac- 
colta di Gian Giacomo Attendolo Bolognini donata 
al Comune di Milano nel 1865. Nel primo catalogo 
del Museo Artistico Municipale, redatto da Giusep- 
pe Mongeri nel 1879, la nostra “testa di donna” fi- 
gura come opera di “ignoto”, “disegno non finito alla 
sanguina [sic] nello stile della scuola di Leonardo”. 
Nel 1874, Giovanni Morelli attribuisce il disegno a 
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Sodoma, insieme a un gruppo di opere riunite attor- 
no alla Leda della Galleria Borghese (inv. n. 434). 
Diciannove anni dopo, il conoscitore cambia parere 
sulla Leda Borghese avvalendosi di un suggerimento 
di Jean-Paul Richter, ora giudica il dipinto una “buo- 
na copia antica del quadro originale”, ma nulla muta 
nel discorso sui cinque disegni sul tema della Leda, 
che riferisce ancora tutti a Sodoma. Gustavo Friz- 
zoni accosta alla Leda del Castello Sforzesco una Ma- 
donna con Bambino che stringe un agnellino acquistata 
nel 1891 dal Museo di Brera (inv. n. 286), e confer- 
ma per entrambe l’attribuzione di Morelli a Sodo- 
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13. Leonardo da Vinci, Testa di Leda, Windsor, The Royal Library, inv. 
12516. 


ma. In questa occasione, per la prima volta, la Testa 
di Leda sforzesca viene riprodotta in un contributo 
scientifico: la fotografia è scattata dalla ditta Marcoz- 
zi. Le condizioni di conservazione del disegno sono 
già compromesse: una frattura della carta attraversa 
la capigliatura, le macchie abbondano e sono evidenti 
anche i segni dei tarli che hanno roso la tavoletta sul- 
la quale era montato il disegno. Le stesse condizioni 
si osservano in una fotografia della ditta di Adolphe 
Braun, che Fiorio ha datato ante 1878, quando le col- 
lezioni municipali erano in deposito alla Pinacoteca 
Ambrosiana. 

A Paul Miiller-Walde spetta il merito di aver posto il 
problema della Leda leonardesca in termini filologici, 
secondo una metodologia che andrebbe ripresa e per- 
fezionata.” Lo storico dell’arte tedesco fu il primo a 
studiare le copie degli allievi di Leonardo come mezzi 
utili alla ricostruzione della redazione originaria del- 
le opere perdute del maestro. Le versioni della Leda 
in piedi sarebbero due: una fiorentina (1501-1506) e 
una francese (1516-1519), entrambe dipinte da Leo- 
nardo. La variante più importante fra le due versioni 
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è la capigliatura: nel primo caso, fiorentino, avremmo 
un disegno di Leonardo (Windsor, The Royal Libra- 
ry, inv. 12516) (fig. 13) a indicare la soluzione adot- 
tata per la redazione in pittura. A questo modello si 
ispirano la Leda Borghese, che Miiller-Walde colloca 
nell’ambito di Bacchiacca, e un disegno di Raffael- 
lo (Windsor, The Royal Library, inv. 12759). L'altra 
serie — e questa ci interessa — comprende invece la 
Leda all’epoca nella collezione De la Rozière di Parigi 
— oggi alla Galleria degli Uffizi (inv. 1890 n. 9953) e 
nota come Leda Spiridon per un successivo passaggio 
di proprietà — il Vertumno e Pomona della Gemälde- 
galerie di Berlino, opera di Francesco Melzi (fig. 14) 
e la Testa di Leda del Castello Sforzesco. Miiller-Wal- 
de si accorge che la capigliatura di queste tre opere 
è sostanzialmente identica e identifica in un comune 
modello leonardesco — la Leda di Fontainebleau citata 
da Lomazzo®* — la fonte di ispirazione per queste tre 
opere. 

Il disegno consolida la sua posizione nella bibliogra- 
fia sul Sodoma, finché, in un articolo di una pagi- 
na corredato di illustrazione a colori a pagina intera, 
Adolfo Venturi nel 1921 propone per la prima volta il 
nome di Leonardo.” Confronti con la Testa di donna 
a punta metallica della Biblioteca Reale di Torino o 
con lo Studio per la Madonna Litta, anch'esso a punta 
metallica, del Musée du Louvre vengono sostenuti per 
via di una “vaga luminosità d’ambra” o di una “te- 
nue fosforescenza soave”, senza l’ausilio delle imma- 
gini. L'intelligente stemma codicum di Miiller-Walde 
è smantellato; la Testa di Leda sforzesca discenderebbe, 
per Venturi, dallo stesso modello che riprende Raffael- 
lo nel disegno a Windsor già citato. La stessa posizione 
viene ribadita dallo studioso nella Storia dell'arte ita- 
liana e nella monografia su Leonardo e la sua scuola.” 
Nella migliore monografia su Leonardo del XX seco- 
lo, il Leonardo und sein Kreis di Wilhelm Suida,” vie- 
ne invece ripresa l’analisi di Miiller-Walde delle copie 
della Leda.’ La Leda Spiridon è considerata la capo- 
stipite di una famiglia di copie, ma per Suida questo 
gruppo “si allontana in modo alquanto strano dal pro- 
totipo leonardesco”. “Un effetto di rigidezza”, dovuto 
alla regolarizzazione di una posa che si sviluppa secon- 
do un ritmo verticale, senza alcuna torsione. La capi- 
gliatura “è passata a un'unica grossa treccia avvolta in 
modo poco originale attorno al capo”. Il disegno del 
Castello Sforzesco viene menzionato a questo punto, 


con evidente connotazione peggiorativa rispetto alle 
sperticate lodi di Venturi: “sebbene eseguito da mano 
esercitata, forse quella del Luini, non è più diretta- 
mente derivato dal prototipo leonardiano”. 

Nel dopoguerra, l’attribuzione a Leonardo viene ri- 
proposta in due mostre celebrative del cinquecen- 
tenario della nascita;”' sarà poi Carlo Pedretti il più 
convinto sostenitore dell’autografia leonardesca, che 
per lui si fonda su una concordanza, non dimostrata 
dalle illustrazioni, di “tecnica e stile” della Leda sforze- 
sca con la “serie rossa dei paesaggi lombardi” di Win- 
dsor (RL invv. 12410, 12411, 12412, 12413, 12415, 
12416).? Queste considerazioni vengono riprese nel- 
la mostra di Roma e Napoli del 1983-1984,7° ma ven- 
gono smentite nel 1987, prima da Pietro Marani,” 
poi da Fiorio, nella mostra a Palazzo Reale sui Disegni 
e dipinti leonardeschi dalle collezioni milanesi.” I nomi 
proposti sono quelli di Cesare da Sesto (Marani) e di 
Giampietrino (Fiorio), entrambi dubitativamente, e 
senza esplicitare precisi confronti con opere dell’uno o 
dell’altro artista. Pedretti ribatte energicamente la sua 
posizione in una recensione alla mostra e ripesca, sen- 
za citare il precedente, uno dei confronti già avanzati 
da Miiller-Walde, che contiene a mio avviso la solu- 
zione più economica al rebus attributivo.”? Sarà bene 
prima precisare che negli ultimi anni gli specialisti 
non hanno dedicato studi specifici al problema, espri- 
mendosi di volta in volta in favore di Giampietrino o 
Cesare da Sesto (David Alan Brown),® di un allievo 
di Leonardo che avrebbe “addolcito o ripassato” un 
originale del maestro (Marani, sebbene la didascalia 
della riproduzione assegni il disegno a “Leonardo”),5! 
di un seguace milanese (Martin Clayton) o di un 
anonimo leonardesco (Fiorio).83 

Nel suo contributo del 1988, Pedretti confronta il 
nostro disegno, in una doppia illustrazione a piena 
pagina, con un particolare del volto del personaggio 
femminile del Vertumno e Pomona, dipinto attribuito 
saldamente a Francesco Melzi in ragione di una firma 
cancellata nel Settecento e visibile nella Gemàldega- 
lerie di Berlino. A mio modo di vedere, lo studioso 
non ha saputo leggere fino in fondo il legame fra que- 
ste due opere, poiché troppo convinto dell’autografia 
leonardesca del disegno sforzesco. Accostando i due 
volti (figg. 12, 14), vediamo gli stessi occhi semi- 
chiusi, che contengono pupille vitree appena visibili 
sotto palpebre gonfie e pesanti, le stesse labbra sottili 
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14. Francesco Melzi, Vertumno e Pomona, Berlino, Gemäldegalerie, particolare. 


e carnose, la stessa conformazione del naso, con ter- 
minazione a punta. Il segno di stile più evidente è la 
linea che l’artista traccia quando vuole congiungere 
il naso con l’arcata sopraccigliare: essa ha un anda- 
mento rapido ed è come se scandisse in parti nette 
il volto femminile. L'organizzazione del chiaroscuro 
segue un medesimo schema: la luce invade quasi tutto 
il volto, tranne la parte riparata dai capelli: la guancia, 
il mento e il collo della parte del volto più vicina allo 
spettatore. In modo identico l’artista ombreggia alcu- 
ne parti del volto: la zona fra il sopracciglio e occhio, 
l’occhiaia, la parte sottostante il naso e quella sotto il 
mento, che ha l’aria di costituire una fossetta. Nel di- 
pinto berlinese, un sistema di trecce che partono dalla 
fronte confluisce in una cuffia violacea, chiusa da due 
fiocchi alle estremità. Purtroppo nel disegno di Mila- 
no lo stato di conservazione degradato non consente 
di decifrare questo particolare, ma si potrebbe imma- 
ginare una terminazione dell’acconciatura non troppo 
differente dal modello della Pomona. In entrambi i 
casi poi, una ciocca di capelli rimane sciolta e cade 
dall’attaccatura fino all’altezza della guancia. 

Due dati sono emersi con chiarezza durante le inda- 
gini condotte nel laboratorio di restauro dell’Opifi- 
cio delle Pietre Dure: la prima è la coincidenza delle 
misure della testa del Castello Sforzesco con la testa 
più grande fra quelle studiate da Leonardo nel dise- 
gno 12516 della Royal Library di Windsor (fig. 13). 
Dall’attaccatura dei capelli all’inizio del naso i centi- 
metri sono 2, il volto all'altezza degli occhi misura 4 
cm, dal naso alla treccia a destra 2 cm, dal naso al pro- 
filo di sinistra 1,1 cm, infine, dal mento alla fine della 
spalla 6 cm. La seconda è la presenza di una stesura 
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a pietra nera sotto la pietra rossa, visibile a forti in- 
grandimenti, del resto già notata negli studi condotti 
sul disegno in occasione del precedente restauro, nel 
1982.8° Le linee che costruiscono il volto femminile 
— il collo, il profilo, l’arcata sopraccigliare, gli occhi, 
la bocca e la fossetta nel mento — sono state probabil- 
mente tutte eseguite a pietra nera e riprese in seguito, 
a pietra rossa, da una mano meticolosa e accurata nel 
ricalcare ogni singolo passaggio disegnato in prece- 
denza. Anche il disegno di Windsor che abbiamo ora 
citato (RL 12516, fig. 13), le cui misure corrispondo- 
no con il disegno sforzesco — come un’altra Testa di 
Leda a Windsor, assegnata senza defezioni a Leonardo 
(RL 12518) — presenta una stesura a carboncino vi- 
sibile a occhio nudo, sotto una vivace intelaiatura a 
penna che riprende e complica il disegno sottostante. 
Il maggior contributo riguardo la personalità grafica 
di Francesco Melzi si deve a Kenneth Clark, che per 
spiegare lo stile dell’artista ha introdotto il concetto 
di “Preserver” — termine che tradurremmo con “con- 
servatore” — dei disegni di Leonardo.5° Alla morte del 
maestro, Francesco Melzi eredita i manoscritti e i di- 
segni,” ma la preoccupazione di conservare le prove 
grafiche, proprie e del maestro, sorge, secondo Clark, 
mentre Leonardo è in vita. Due tecniche in partico- 
lare — carboncino o punta metallica su carta bianca 
non preparata e quella di cui ci andiamo occupan- 
do: pietre naturali (nera e rossa) su carta preparata o 
tinteggiata rossa — dovevano mostrare precoci segni 
di svanimento, e in alcuni casi è Leonardo stesso a 
ripassare i suoi disegni, avvalendosi spesso della penna 
a inchiostro. È quel che accade nel foglio di Windsor 
che abbiamo menzionato (RL 12516, fig. 13) e in un 
altro con una Testa di Leda dove il carboncino è ormai 
quasi del tutto svanito (RL 12517). Per quanto riguar- 
da i disegni ripassati da Francesco Melzi, lo studioso 
scozzese ha attribuito alla sua mano un gruppo di di- 
segni conservati a Windsor. Si tratta della cosiddetta 
“Ugly duchess (RL 12492), degli Studi di caricatura 
(RL 12493), dell Uomo con la chioma al vento (RL 
12494), dell Anziano seduto di profilo (RL 12584), de- 
gli Studi di anatomia del cavallo (RL 12298 e 12299), 
del cosiddetto “Barbariccia” dantesco (RL 12371), di 
un Diluvio (RL 12381) e di uno Studio di un cane 
(RL 12361). Il gruppo è strutturato a partire dal con- 
fronto con un disegno di Uomo di profilo conservato 
nella Biblioteca Ambrosiana (F 274 inf. n. 8), dove 


una doppia iscrizione — in alto “1510 adì 14 Augusto 
pa cavata de relevo Francesco de melzo de anni 17” e 
in basso “anni 19 fr. melzo” — ha inequivocabilmente 
inserito il disegno come pietra di paragone della grafi- 
ca di Francesco Melzi. La maggior parte di questi dise- 
gni, sottolinea Clark, sono a matita rossa su carta non 
preparata, sebbene l’artista talvolta sperimenti svariate 
tecniche grafiche, fra cui il “red on red”. 

Anche il Profilo virile dell’Ambrosiana presenta due 
stesure di matite naturali. 

Una linea delicata e nervosa costruisce il profilo, 
ombreggiature ora larghe ora addensate determina- 
no il volume della testa, la spigolosità dello zigomo, 
la sporgenza della mascella sotto l'orecchio. Sono le 
strutture stilistiche che dobbiamo accontentarci di 
immaginare nel disegno sforzesco, poiché il tratteggio 
è di gran lunga più appiattito che nel disegno ambro- 
siano. Anche quest'ultimo è stato ripassato: il profilo 
dell’uomo, a carboncino, che si vede bene all’altezza 
della fronte, era molto arretrato rispetto alla seconda 
stesura. L’incoerenza del rapporto fra altezza degli oc- 
chi e inizio della canna nasale è dovuta alla grossolana 
linea di contorno che ha ingrandito di qualche centi- 
metro il volto dell’uomo, corretto altre parti come il 
lobo dell’orecchio e calcato le linee del mento e della 
bocca. Non bisogna confondere però lo stile spicca- 
tamente leonardesco del disegnatore di questo profilo 
— che non possiamo che chiamare Melzi — con le linee 
calcate e insistenti, dettate dall’urgenza di conservare, 
del ritoccatore — la personalità identificata da Clark 
nel Melzi-”Preserver”. 

Di Melzi disegnatore abbiamo visto sinora due dise- 
gni eseguiti a matita nera e successivamente ripresi a 
matita rossa. Anche un disegno recentemente re- 
staurato nel laboratorio dell’Opificio — uno Studio di 
piede e profilo di monti del Codice Resta, conservato 
nella Biblioteca Ambrosiana — può essere inserito nel 
problema di cui ci stiamo occupando (figg. 3, 4). In 
un primo momento, nel verso di questo foglio pie- 
gato in due metà e cucito in un quaderno, Leonardo 
ha redatto alcuni appunti sulla visione attraverso la 
nebbia e le nuvole, sul volo degli uccelli. Poi il foglio 
viene staccato dal quaderno, il recto viene preparato 
con una colorazione rosso-arancio, l’autore del piede 
lo ruota in senso verticale per riempire tutta la pagina 
con il suo studio alla sanguigna. Da ultimo, Leonardo 
riprende questo lato del foglio e disegna un paesaggio 
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montuoso a matita rossa nella metà di sinistra. Un 
confronto fra il disegno del piede del foglio Resta e 
il piede della Pomona nel dipinto berlinese ha indot- 
to Carlo Pedretti ad attribuire il disegno a Francesco 
Melzi. Sebbene questa proposta non abbia riscosso 
consenso unanime fra gli studiosi, è di certo la più at- 
tendibile e nei contributi più recenti ha finito giusta- 
mente per imporsi.” Servirà a provare definitivamen- 
te l'esattezza dell’attribuzione il fatto che le correzioni 
del disegno preparatorio si ritrovano nel dipinto: in 
entrambi i casi l’alluce del piede era più spostato a 
destra e seguiva un andamento diagonale, e la sua po- 
sizione è stata rettificata sia nello studio che in pittura. 
Ancora una volta siamo di fronte a un disegno ripas- 
sato, come emerge anche dalle indagini diagnostiche 
condotte in Opificio e presentate nel 2008 da Letizia 
Montalbano: la linea di contorno è stata pesantemen- 
te ripresa, vanificando gli addensamenti di ombre cui 
veniva affidata la costruzione volumetrica del piede. 
C'è da chiedersi se, prima di questo ripasso, lo stato 
di conservazione di molti punti del disegno non fosse 
paragonabile a quello della veste sopra la caviglia o del 
paesaggio di Leonardo. La preoccupazione per lo sva- 
nimento doveva esortare a uno stile da pronto inter- 
vento, che avesse come scopo precipuo il tramandare 
alla posterità le proprie invenzioni disegnate. 

Infine, mi sembra che la proposta di attribuzione del- 
la Testa di Leda del Castello Sforzesco ponga nuove 
premesse per restituire a Francesco Melzi un altro di- 
segno, conservato nelle Gallerie dell’Accademia di Ve- 
nezia (inv. n. 270), che Suida nel 1929 già attribuiva 
all'allievo di Leonardo.” Si tratta di una Testa di donna 
a matita rossa su carta preparata rossa, il cui modello 
è la testa della Sant'Anna nel dipinto del Louvre, se si 
eccettuano alcune lievi differenze notate di recente.” 
Delle “strette analogie” fra il nostro disegno e questa 
testa si era già accorto Marani nel 1987, durante una 
fase degli studi in cui il disegno veneziano veniva asse- 
gnato a Cesare da Sesto. È un altro confronto in cui 
i comuni elementi stilistici saltano immediatamente 
all'occhio: le pupille che sgusciano fuori dalle cavità 
oculari, i ripassi che insistono sugli stessi dettagli, os- 
sia le linee del collo, del profilo, la fessura fra le labbra, 
le narici e la terminazione degli occhi. A differenza 
della Leda, nel caso della testa di Sant'Anna possiamo 
confrontare la derivazione di Melzi con l’originale di 
Leonardo e delineare con più precisione il rapporto 
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fra allievo e maestro. Di una fedeltà che coincide con 
un culto, che implica una ripetizione esatta e forza- 
ta di ogni tratto di matita, Melzi sembra farsi carico; 
tratto stilistico e non solo psicologico, come emerge 
se si legge la lettera commossa che scrive ai fratelli di 
Leonardo poco dopo la sua morte.” Dal confronto 
fra il brano pittorico di Leonardo e la prova grafica di 
Melzi si palesa anche una certa dose di rigidità, una 
sorta di spegnimento dei moti dell’animo, effetto pro- 
prio di quei ricalchi che trasformano un volto ritratto 
al naturale in uno coi lineamenti troppo sottolineati 
dal trucco — un'impressione simile a quella che la Testa 
di Leda del Castello Sforzesco ha prodotto in alcuni 
storici dell’arte. Forse una mostra come quella orga- 
nizzata l’anno scorso dal Louvre sulla Sant'Anna, dove 
le copie eseguite nella bottega di Leonardo servivano 
a comprendere la lenta gestazione dell’originale,” po- 
trebbe servire anche nel caso della Leda. La riunione 
delle tre versioni sul tema eseguite dalla stretta cerchia 
leonardesca — naturalmente la Leda Spiridon degli Uf- 
fizi, di cui abbiamo già parlato, ma anche la Leda della 
collezione di John G. Johnson, del Philadelphia Art 
Museum (inv. n. 393), e la Leda conservata a Wilton 
House, nella collezione dell’Earl of Pembroke —, ac- 
compagnata dalla produzione di nuove immagini di 
laboratorio, sicuramente gioverebbe alla comprensio- 
ne di questo affascinante tema leonardesco. 


[Claudio Gulli] 


Note 

1) A. Dallaj, L. Montalbano, Fanciulla seduta con un falco e una 
lepre (Allegoria della caccia) e Allegoria della Giustizia (Maestro 
lombardo del XV secolo), ‘OPD Restauro’, 14, 2002, pp. 220-227; 
delle stesse autrici di veda anche: Scheda 3 e 3b, in Leonardo e Raf- 
faello, per esempio. Disegni e studi d'artista, catalogo della mostra 
(Firenze, Palazzo Medici Riccardi, 26 maggio-31 agosto 2008) a 
cura di C. Frosinini, con la collaborazione di L. Montalbano e M. 
Piccolo, Firenze 2008, pp. 63-66. 

2) In corso di pubblicazione su ‘Quaderni del Castello Sforzesco”. 
3) C. Frosinini, Le indagini scientifiche sul disegno e il programma 
diagnostico su disegni e dipinti di Peterzano a Milano, in Simone 
Peterzano e i disegni del Castello Sforzesco 1555-1599 ca., catalogo 
della mostra a cura di Francesca Rossi, Milano 2012, pp. 76-80. 
4) G. Bonsanti, Dalla tecnica allo stile: la lettura di un testo figura- 
tivo, in Masaccio e Masolino, pittori e frescanti, atti del convegno 
internazionale di studi (Firenze, San Giovanni Valdarno, 24-25 
maggio 2002), a cura di C. Frosinini, Milano 2004, pp. 23-33. 
5) Per una scheda recente ed esaustiva sulla Testa di Leda del Ca- 
stello Sforzesco, 200x157 mm, inv. B 1354, si veda M.T. Fiorio, 
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Testa di Leda, in Leonardo. Dagli studi di proporzioni al Trattato 
della Pittura, catalogo della mostra (Milano, Castello Sforzesco, 
2007-2008) a cura di P.C. Marani, M.T. Fiorio, Milano 2007, pp. 
74-76, cat. 13. Nella stessa sede la studiosa ha ripercorso il tema 
più generale della Leda leonardesca (Eadem, Il nudo femminile, 
ovvero la Leda, in Leonardo. Dagli studi di proporzioni cit., pp. 
41-45). 

6) Risalgono a quel periodo le indicazioni di metodo per lo studio 
dei disegni leonardeschi lombardi fornite da G. Bora, Per un ca- 
talogo dei disegni dei leonardeschi lombardi: indicazioni e problemi 
di metodo, ‘Raccolta Vinciana’, XXII, 1987, pp. 139-182. Alcuni 
disegni del Castello Sforzesco oggetto dell’attuale campagna di in- 
terventi, sono stati pubblicati da PC. Marani, Leonardo e i leonarde- 
schi a Brera, catalogo della mostra, Firenze 1987, cat. 37; Disegni e 
dipinti leonardeschi dalla collezioni milanesi, catalogo della mostra 
(Milano, Palazzo Reale, 27 novembre 1987-31 gennaio 1988), 
a cura di G. Bora, L. Cogliati Arano, M.T. Fiorio, P.C. Marani, 
Milano 1987, catt. 45, 55. 

7) Il cartone fu acquistato dal Comune di Milano presso Franca 
Salassa Lapeyre nel 1995, ma segnalato da Giulio Bora quando 
era ancora in una collezione privata milanese (G. Bora, Nota sui 
disegni lombardi del Cinque e Seicento [a proposito di una mostra), 
“Paragone”, 413, 1984, p. 14, nota 46, fig. 28). 

8) Hanno collaborato con la direzione del Gabinetto dei Disegni 
al progetto in corso due giovani studiosi di disegni e tematiche 
leonardesche, Furio Rinaldi e Claudio Gulli, con apporto della 
consulenza di Pietro C. Marani. Gulli ha inoltre svolto un incari- 
co ministeriale per attività di ricerca e supporto scientifico al’ O- 
pificio delle Pietre Dure e nell’ambito dei suoi studi ha preparato 
il contributo sulla Testa di Leda leonardesca presentato in questa 
sede. Gli interventi conservativi si sono svolti sotto la direzione di 
Cecilia Frosinini e di Francesca Rossi. 

9) Il cartone è stato restaurato nel 2012-2013 da Michela Pic- 
colo e Maurizio Michelozzi. Nel 2014, al rientro dal laboratorio 
dell’Opificio, esso verrà esposto alla mostra Bernardino Luini e i 
suoi figli, Milano, Palazzo Reale. 

10) M.T. Fiorio, in Disegni e dipinti leonardeschi cit., pp. 116-117, 
cat. 55. 

11) G. Ericani, in Veronese e Verona, catalogo della mostra a cura 
di S. Marinelli, Verona 1988, pp. 272-273 nota 49. 

12) Si veda il foglio con Studi di volto e busto femminile, pietra 
rossa su carta bianca, 201x138 mm, Biblioteca Ambrosiana, cod. 
F. 263 inf. 18 recto, attribuito a Bernardino Luini da G. Bora, Per 
un catalogo dei disegni cit., pp. 174-176, fig. 23; Idem, in Disegni 
e dipinti leonardeschi cit., pp. 120-121, cat. 57. 

13) Al termine del restauro, nell’ambito dell’iniziativa Co/lezio- 
nare doni. Amedeo Lia e Lodovico Barbiano di Belgiojoso, mostra a 
cura di Laura Basso e Andrea Marmori, Milano, Castello Sforze- 
sco, 13 novembre 2013-2 febbraio 2014, lo Studio di braccia con 
libro di Giampietrino è stato esposto accanto alla Maddalena in 
estasi della Pinacoteca del Museo d'Arte Antica del Castello. Nel 
dipinto il dettaglio delle braccia rivela leggere varianti formali, 
specialmente nella posizione del libro, e uno scarto dimensionale 
di 5-10 mm rispetto alla versione grafica preparatoria. Per la Mad- 
dalena in estasi si veda la scheda di P.C. Marani, in Musei e Gallerie 


di Milano. Museo d'Arte Antica del Castello Sforzesco, vol. I, Milano 
1997, pp. 305-306, cat. 206. 

14) E Rinaldi, / disegni di Giampietrino: note di tecnica e funzione, 
‘Raccolta Vinciana’, 35, 2013, pp. 203-232. 

15) Poco prima del presente restauro il disegno è stato seleziona- 
to tra i cento disegni di Leonardo da Vinci illustrati in tavole in 
facsimile dall’editore Giunti, in Leonardo da Vinci. I cento disegni 
più belli dalla raccolte di tutto il mondo, scelti e presentati da C. Pe- 
dretti, catalogo a cura di S. Tagliagamba, Firenze 2013, pp. 56-57, 
cat. 13 (la scheda ribadisce l’autografia del disegno del Castello 
Sforzesco). 

16) L. Beltrami, A proposito della “Leda” di Leonardo da Vinci, CIl- 
lustrazione Italiana’, 51, 1919, p. 649. Beltrami riferiva a Leonardo 
tutti i disegni corrispondenti alle due pose per la Leda assegnati 
da Morelli al Sodoma (si veda in proposito C. Gulli in questa 
stessa sede), quindi anche la Leda del Castello, ma senza citare 
nello specifico i singoli fogli. Per questa ragione probabilmente il 
contributo non è stato segnalato da chi in seguito ha commentato 
il disegno milanese. 

17) Manca una trattazione specifica su Luca Beltrami studioso 
dell’opera di Leonardo e del disegno leonardesco, e più in generale 
sul suo ruolo nella storiografia artistica nella Milano otto-nove- 
centesca. Per Beltrami e Leonardo si veda PC. Marani, Beltrami 
e Leonardo, in Luca Beltrami, catalogo della mostra, a cura di S. 
Paoli, Milano 2014 (in corso di pubblicazione), e a proposito de- 
gli interessi di Beltrami per il disegno F. Rossi, A margine di Luca 
Beltrami disegnatore e dei suoi doni, in Luca Beltrami 1854-1933. 
Storia, arte e architettura a Milano, catalogo della mostra (Milano, 
Castello Sforzesco, 27 marzo-29 giugno 2014), a cura di S. Paoli, 
Cinisello Balsamo (Milano) 2014 (in corso di stampa). 

18) Si tratta del noto disegno, che si ritiene basato su un model- 
lo scultoreo, a pietra rossa su carta bianca, 203x131 mm, Mila- 
no, Biblioteca Ambrosiana, inv. F 274 inf. 8 (cfr. la scheda di C. 
Bambach, in Leonardo da Vinci Master Drafisman, catalogo della 
mostra [New York, The Metropolitan Museum, 22 gennaio-30 
marzo 2003], a cura di C. Bambach, New York-London 2003, 
pp. 640-642, cat. 120). Sulla base di questo unico documento 
sicuro della grafica di Melzi, Giulio Bora ha proposto la paternità 
dell’artista per una serie di altri disegni perlopiù con teste grot- 
tesche conservate in Ambrosiana (cfr. invv. F 274 inf. 21, F 274 
inf. 22, F 263, inf. 90; G. Bora, L'eredità leonardesca a Milano tra 
resistenze e nuove sollecitazioni, in Arcimboldo. Artista milanese tra 
Leonardo e Caravaggio, catalogo della mostra, a cura di S. Ferino- 
Pagden, Milano 2011, p. 25). Un altro disegno del Castello ogget- 
to di indagine, lo Studio di figura e busto maschile e studi di gambe, 
pietra nera, pietra rossa e inchiostro bruno su carta vergata avorio, 
195x195 mm, inv. 3810 B 1359 recto, è stato accostato a Melzi 
da Carlo Pedretti (nota manoscritta sul montaggio del disegno). 
19) Il progetto, incentrato sullo studio della tecnica e sull’iden- 
tificazione del tratto grafico con l’indagine PIXE, ha avuto una 
doppia finalità: scientifica e conservativa. L'obiettivo era procede- 
re dall'analisi delle punte metalliche e delle preparazioni utilizzate 
nel disegno su carta e pergamena dalla fine del XIV agli inizi del 
XVI secolo, per definire lo stato di conservazione generale delle 
opere analizzate, fino alla messa a punto dei metodi di restauro 


338 


più idonei. La PIXE è un'indagine che non può essere effettuata in 
loco ma prevede il trasferimento delle opere nel laboratorio di ri- 
cerca di Fisica Nucleare. Le indagini sono state eseguite a Firenze, 
presso il Polo Scientifico di Sesto Fiorentino, dall’equipe diretta 
dal professor Pier Andrea Mandò. 

20) G. Casu et al., L'applicazione del PIXE (Particle Induced X-Ray 
Emission) nello studio dei disegni a punta metallica su carta prepa- 
rata, in Lo stato dell'Arte, atti del convegno, (Torino, 5-7 giugno 
2003), pp. 64-71. 

21) Leonardo e Raffaello, per esempio cit., pp. 87-92. 

22) Milano, Biblioteca Ambrosiana, Codice Resta, inv. n. 35bis, 
p. 30, 249x182 mm. GR 12957 dell’Opificio delle Pietre Dure. 
Cfr. Leonardo e Raffaello per esempio cit., scheda a cura di C. Bam- 
bach e L. Montalbano, pp. 84-92. 

23) Grazie all’indagine non invasiva PIXE si è potuta individuare 
la presenza di una quantità notevole di ematite, oltre che come 
costituente principale della pietra rossa, come componente della 
preparazione con piombo e ferro e, in minor quantità, mercurio, 
calcio, silicio, alluminio e magnesio, segno della presenza di biac- 
ca e forse cinabro. 

24) Altre sono le novità introdotte da Leonardo nel campo del 
disegno, come l’uso frequente di preparazioni dai colori molto ac- 
cesi (il rosso cinabro e il blu) e l'introduzione in Italia della tecnica 
del pastello, le cui origini risalgono probabilmente all’area france- 
se, ai tempi di Jean e Frangois Clouet. Cfr. T. Burns, The invention 
of Pastel Painting, Archetype Publications, London 2011, p. 1, e 
C. Bambach, Leonardos notes on pastel drawings, in Le tecniche del 
disegno rinascimentale. Dai materiali allo stile, atti del convegno di 
studi (Firenze, Kunsthistorisches Institut, 22-23 settembre 2008), 
a cura di M. Faietti, L. Melli, A. Nova, pp. 176-204. 

25) Sull’uso della pietra rossa in Leonardo cfr. PG. Tordella, La 
matita rossa nella pratica del disegno: considerazioni sulle sperimen- 
tazioni preliminari del medium attraverso la fonte antica, in Con- 
servazione dei materiali librari, archivistici e grafici, Alemanni ed., 
1996, vol. I, pp. 198-200. 

26) Le colorazioni più usate nella seconda metà del Quattrocento 
erano grigio, rosa incarnato, violetto, rosa pesca, verde e azzurro, 
usate poi dai pittori con innumerevoli sfumature. Il rosa, nelle sue 
varie tonalità è stato uno dei colori preferiti probabilmente per il 
risalto che riusciva a dare ai disegni a punta metallica e biacca. Cfr. 
A. Migliori et al, The preparation of grounds of Italian drawings 
from the 14th to the 16th century. A contribution to the study of the 
technique and to the analyses of materials, “TECHNE , 2005, n. 
22, Paris, pp. 16-20. 

27) Si ricorda in particolare il gruppo di studi per i discepoli del Ce- 
nacolo di Santa Maria delle Grazie della Royal Collection di Win- 
dsor Castle (invv. 12410, 12412, 12413, 12414, 12415, 12416). 
28) D.D. Mayer, P.B. Vandiver, Red Historical and Technical Per- 
spectives, Part II, 1987, pp. 171-180. 

29) Cfr. PG. Tordella, La matita rossa cit., vol. I, pp. 187-207. 
30) Cfr. A. Nova, Pietre naturali, gessi colorati, pastelli e il proble- 
ma del ritratto, in Le tecniche del disegno rinascimentale cit., pp. 
158-175. 

31) Milano, Civico Gabinetto dei Disegni del Castello Sforzesco, 
inv. 3805 bis. 
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32) Il restauro è stato eseguito dalla ditta Pinin Brambilla Barcil- 
lon nel 1982, con la collaborazione di Antonietta Gallone per le 
analisi chimiche e di Maurizio Saracini per le indagini scientifiche. 
33) Le misure del foglio, probabilmente rifilato perché troppo re- 
golari, risultano 200x157 mm. 

34) Le analisi allo Stereomicroscopio e le indagini al’ XRF sono 
state condotte da Maria Rizzi e Andrea Cagnini del Laboratorio 
Scientifico dell’OPD. Sono in corso altre indagini a cura di Carlo 
Lalli. 

35) Cfr. M.T. Fiorio, Testa di Leda cit., pp. 74-76, cat. 13. Fio- 
rio parla di un tratteggio sinistrorso, rilevato anche da Pedretti, 
visibile solo nella spalla destra, dove alcuni segni definiscono il 
chiaroscuro. In macrofografia appaiono tratti che sembrerebbero 
essere in effetti eseguiti da destra verso sinistra sia sulla spalla che 
sul collo, sempre a destra della figura. 

36) Il tono rosato di fondo è dato da una preparazione e da un 
effetto superficiale sfumato, ottenuto a pietra rossa. Risulta molto 
difficile però capire se quest’ultima in origine sia stata applica- 
ta solo a secco o lievemente ripassata con un pennello umido in 
modo da essere fissata maggiormente nelle fibre della carta, so- 
prattutto perché nel restauro del 1982 il foglio è stato sottoposto 
ad interventi per via umida, che posso avere parzialmente solubi- 
lizzato la pietra rossa. 

37) M.T. Fiorio, Testa di Leda cit., pp. 74-76, cat. 13. Al progetto 
era allegato un documento da cui risultano eseguite la radiogra- 
fia, la Riflettografia in IR, la Fluorescenza in UV, alcune macro- 
fotografie e fotografie in luce radente a cura dell’E.DI.TEC di 
Maurizio Seracini. Le indagini in Riflettografia in IR indicavano 
“la presenza di una prima stesura con tratto nero e sottile che 
comprende tutti i lineamenti del volto, del collo, delle spalle e una 
leggera impostazione dei capelli”. 

38) Vedi nota precedente. Le indagini di imaging sono state realiz- 
zate da Giuseppe Zicarelli del Laboratorio Fotografico dell’OPD, 
diretto da Alfredo Aldrovandi. Si ipotizza l’uso di una pietra nera 
piuttosto che di carboncino (come indicato generalmente nelle 
schede dell’opera) perché il tratto, visto al microscopio è più line- 
are e compatto di quello morbido e sgranato lasciato dal carbone. 
39) Au-delà de l'image. Les techniques du dessin révélées par la scien- 
ce, catalogo della mostra (Rennes, 23 maggio-26 agosto 2007), a 
cura del Musée de Beaux-Art di Rennes, 2007, p. 39. 

40) M.T. Fiorio, Testa di Leda cit., p. 74. La studiosa ha segnalato 
l’assai probabile provenienza del disegno dalla collezione del conte 
Gian Giacomo Attendolo Bolognini, legata al Comune di Milano 
nel 18865. 

41) G. Mongeri, Catalogo del Museo Artistico Municipale di Mila- 
no, Milano 1879, p. 23, n. 15 “disegno non finito alla sanguigna 
[sic] nello stile della scuola di Leonardo”. 

42) I. Lermolieff (G. Morelli), Kunstkritischen Studien über Ita- 
lienische Malerei. Die Galerien Borghese und Doria Panfili in Rom, 
Leipzig 1890, pp. 193-198, in part. p. 198; G. Morelli, Della 
pittura italiana. Studi storico-critici. Le gallerie Borghese e Doria- 
Pamphili in Roma (tr. it. Milano 1897, a cura di G. Frizzoni), a 
cura di J. Anderson, Torino 1991, pp. 160-164, in part. p. 164. 
43) G. Frizzoni, J Sodoma, Gaudenzio Ferrari, Andrea Solari il- 
lustrati in tre opere in Milano recentemente recuperate, ‘Archivio 
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Storico dell'Arte’, IV, 1891, pp. 274-286, in part. pp. 276-277. 
44) Mostra di Leonardo da Vinci. Guida ufficiale, Milano, Palazzo 
dell'Arte, 1939, p. 154. 

45) Kunstschiitze der Lombardei, 500 vor Christus/1800 nach Chri- 
stus, Zürich 1948, p. 312. 

46) [G. Brunetti], Quinto centenario della nascita di Leonardo da 
Vinci. Mostra di disegni, manoscritti e documenti, catalogo della 
mostra (Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, 15 aprile-31 
ottobre 1952) [a cura di G. Brunetti, T. Lodi, F. Morandini], Fi- 
renze 1952, scheda a cura di G. Brunetti, p. 47, fig. 70. La foto 
mostra abbastanza chiaramente il disegno, esposto nonostante lo 
stato di degrado elevatissimo. 

47) M.T. Fiorio, in Disegni e dipinti leonardeschi cit., p. 102, cat. 
44. 
48) La nuit de Genes: l'universo poetico di Paul Valéry, catalogo 
della mostra, Genova, Palazzo Spinola-Gambaro, 1994. 

49) L'anima e il volto: Ritratto e Fisiognomica da Leonardo a Bacon, 
catalogo della mostra (Milano, Palazzo Reale, 1998-1999) a cura 
di F Caroli, Milano 1998. 

50) Milan. The splendor of the great city (Museo Municipale d'Arte 
di Osaka, 6 settembre-16 ottobre 2005, Museo Municipale d'Arte 
di Chiba, 25 ottobre 2005-4 dicembre 2006). 

51) M.T. Fiorio, Testa di Leda cit., p. 74. 

52) M.T. Fiorio, in Disegni e dipinti leonardeschi cit., p. 102, cat. 
44. La studiosa scrive: “Lo stato di conservazione del foglio, rite- 
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nuto precario fino dalla prima pubblicazione, è ora migliorato in 
seguito ad un restauro che ha bloccato l’azione dei tarli — dovuta 
alla presenza di un supporto ligneo ora eliminato — e ha chiuso le 
lacerazioni disseminate sulla superficie, irrobustendo il supporto 
con l'applicazione di un foglio di carta giapponese non acida sul 
verso del disegno. Benché in molti punti abraso, il foglio è stato 
così ricondotto a un migliore livello di leggibilità”. 

53) La scheda del progetto di restauro è datata 29 settembre 1982. 
Questa la descrizione dello stato di conservazione: “il disegno si 
presenta in disastrose condizioni come rivelano le lacerazioni e le 
lacune in più punti della superficie provocate dallo stacco del dise- 
gno applicato in antico a un supporto. L'operazione fu eseguita in 
maniera alquanto approssimativa e il verso conserva ancora tracce 
di colla di farina usata per l'adesione. Questo cattivo intervento 
si è ripercosso sul recto determinando abrasioni superficiali che 
si vanno ad aggiungere a quelle già dovute all’usura del tempo”. 
54) M.T. Fiorio, Morelli, Frizzoni e i Musei civici, in Giovanni 
Morelli collezionista di disegni. La donazione al Castello Sforzesco, 
catalogo della mostra (Milano, Castello Sforzesco, Civiche Rac- 
colte d'Arte, Sale Viscontee, 9 novembre 1994-8 gennaio 1995), 
a cura di G. Bora, Cinisello Balsamo (Milano) 1994. 

55) Il montaggio su un nuovo controfondo di carta risulta con- 
divisibile ed anzi indispensabile per sostenere la struttura ormai 
frammentaria e molto indebolita dell’originale; ancora oggi si uti- 
lizza questo tipo di carta giapponese, molto fine e particolarmente 
adatta ad opere grafiche delicate, in quanto lascia completamente 
visibile il verso del foglio. Nella scheda relativa al progetto (cat. 
44) è riportato: “L'operazione procederà con l’asportazione a bi- 
sturi dei rinforzi sui margini e la rigenerazione della superficie 
abrasa, mediante l'applicazione di un impasto di metilcellulosa 
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e carta giapponese 500 per ottenere una superficie rinforzata e 
omogenea”. Negli anni ottanta del Novecento era molto in uso 
nel restauro della carta il Glutofix 600, una metilcellulosa in pol- 
vere, solubile in acqua, oggi in gran parte sostituita dal Tylose 
MH300, un etere di cellulosa idro-solubile. 

56) Si legge ancora nella relazione: “Sul recto questi incassi sono 
stati acquarellati con colore simile all'originale, tanto per dare Pu- 
nità d’insieme al disegno”. 

57) L. Montalbano, Le tecniche grafiche dei disegni di Leonardo: 
considerazioni su alcune problematiche conservative, in Diagnostica 
conservazione e tutela. I disegni di Leonardo, seminario interna- 
zionale promosso dall'Istituto Centrale per il Restauro e la Con- 
servazione del Patrimonio Archivistico e Librario (Roma, 25-26 
giugno 2012), catalogo a cura di M.C. Misiti (in corso di pub- 
blicazione). 

58) M. Piccolo et al., La lacuna nelle opere su carta. Il corpus di 
disegni di Francesco Hayez, in Lacuna. Riflessioni sulle esperienze 
dell’Opificio delle Pietre Dure, atti dei convegni di Ferrara, 7 aprile 
2002 e 5 aprile 2003, a cura dell’Opificio delle Pietre Dure, pp. 
161-166, e L. Montalbano, L'integrazione delle lacune nelle opere 
d'arte su carta in Le fasi finali nel restauro delle opere policrome 
mobili, Atti del Congresso CESMSR7 (Trento, 19-20 novembre 
2010), pp. 193-198. 

59) Solo durante l’intervento condotto dal nostro laboratorio 
sono stati individuati sulla superficie del disegno elementi fonda- 
mentali per la sua datazione e funzione, quali la filigrana e alcuni 
tratti grafici utili come elementi di riferimento per il trasporto 
su tavola. C. Frosinini et al., “Venere e Amore”: un Michelangelo 
recuperato, ‘OPD Restauro”, 15, 2003, pp. 136-144. 

60) A luce radente sono ancora visibili alcune zone lucide a causa 
di residui di colla lasciati durante il restauro del 1982, soprattutto 
lungo i bordi delle lacune. Purtroppo l'abbassamento del fenome- 
no comporterebbe un intervento diretto sulla pietra rossa, troppo 
rischioso e non giustificabile dall’obiettivo prefissoci. 

61) Sulla collezione Attendolo Bolognini, A. Schiavi, Alle origini 
delle raccolte artistiche del Castello Sforzesco. La collezione del conte 
Gian Giacomo Attendolo Bolognini, ‘Rassegna di Studi e di Noti- 
zie (‘Studi in onore di Clelia Alberici), XXVII, 2003, pp. 307- 
346; M.T. Fiorio, Testa di Leda cit., pp. 74-76, cat. 13. 

62) G. Mongeri, Catalogo del Museo Artistico Municipale cit., p. 
23, n. 15. 

63) Die Galerien Roms. Ein kritischer Versuch von Ivan Lermolieff 
I. Die Galerie Borghese, ‘Zeitschrifte für Bildende Kunst’, 1874, 
pp. 171-178, in part. pp. 177-178. 

64) I. Lermolieff (G. Morelli), Kunstkritischen Studien cit., pp. 
193-198, in part. p. 198; G. Morelli, Della pittura italiana cit., 
pp. 160-164, in part. p. 164. 

65) G. Frizzoni, Il Sodoma, Gaudenzio Ferrari, Andrea Solari cit., 
pp. 274-286, in part. pp. 276-277. 

66) M.T. Fiorio, Testa di Leda cit., pp. 74-76. 

67) P. Miiller-Walde, Beiträge zur Kenntnis des Leonardo da Vinci 
II. Eine Skizze Leonardos zur stehenden Leda, ‘Jahrbuch der Köni- 
glich Preussischen Kunstsammlungen, XVIII, I, 1897, pp. 137- 
143, in part. pp. 142-143. 


68) “Il che chi desidera di veder nella pittura, miri le opere finite, 


(benché siano poche) di Lionardo Vinci, come la Leda ignuda e il 
ritratto di Mona Lisa napoletana, che sono nella Fontana di Beleo 
in Francia, e conoscerà quanto l’arte superi e quanto sia più po- 
tente in tirare a sé gli occhi de gli intendenti, che l’istessa natura”, 
G.P. Lomazzo, Idea del Tempio della Pittura, in Scritti sulle arti, a 
cura di R.P. Ciardi, Firenze 1973, vol. I, p. 249. 

69) Guida sommaria del Museo Archeologico ed Artistico nel Castel- 
lo Sforzesco di Milano, Milano 1901, p. 29; Contessa Priuli-Bon, 
Sodoma, London 1900, pp. 37-38, 112; R.H.H. Cust, Giovanni 
Antonio Bazzi hitherto usually styled “Sodoma”. The man and the 
painter 1477-1549, London 1906, pp. 245-246, fig. p. 247 (foto 
Montebuoni); F Malaguzzi Valeri, Catalogo della R. Pinacoteca 
di Brera, Bergamo 1908, p. 171. Sulla riscoperta documentaria 
e critica di Sodoma fra Ottocento e inizio Novecento, si veda la 
recente Introduzione degli autori in R. Bartalini, A. Zombardo, 
Giovanni Antonio Bazzi, il Sodoma. Fonti documentarie e letterarie, 
Vercelli 2012, pp. I-XII, in part. pp. IV-XI. 

70) A. Venturi, Disegno di Leonardo da Vinci per la Leda, L'Arte, 
XXIV, 1921, p. 42, ill. p. 43. 

71) A. Venturi, Storia dell’arte italiana, vol. IX/1, Milano 1925, 
pp. 212-216; A. Venturi, Leonardo e la sua scuola, Novara 1941, 
p. XIX, tav. 44. 

72) Sull’attualità del libro, si è espresso da ultimo A. Ballarin, 
Prefazione, in Leonardo a Milano. Problemi di leonardismo milanese 
tra Quattrocento e Cinquecento. Giovanni Antonio Boltraffio prima 
della Pala Casio, Padova 2010, t. I, p. IX: “a quelle date [fine anni 
settanta-primi anni ottanta del secolo scorso] [...] il testo di riferi- 
mento era per le mie allieve il Leonardo und sein Kreis di Wilhelm 
Suida, consultato come una sorta di vera e propria ‘bibbia’ — un 
ruolo che è bene che quell’opera del 1929 mai smarrisca nel ségui- 
to degli studî”. 

73) W. Suida, Leonardo e la sua cerchia, traduzione a cura di M. 
Ricci, introduzione e note di M.T. Fiorio (edizione originale: Leo- 
nardo und sein Kreis, München 1929), Vicenza 2001, pp. 189-191. 
74) [G. Brunetti], scheda in Quinto centenario della nascita di 
Leonardo da Vinci cit., p. 47, fig. 70; [G. Nicodemi], scheda in 
Dessins et manuscrits de Léonard de Vinci, catalogo della mostra 
(Tours, Musée des Beaux-Arts, 23 giugno-1 ottobre 1956) a cura 
di A. Corbeau, Paris-Tours 1956, p. 67, cat. 50, ill. p. 87. 

75) C. Pedretti, Leonardo e la lettura del territorio, in Lombardia. 
Il territorio, l'ambiente, il paesaggio, a cura di C. Pirovano, vol. I: 
Dalle incisioni rupestri alla sintesi leonardesca, Milano 1981, pp. 
252-260, ill. p. 266. 

76) [A. Vezzosi], scheda in Leonardo e il leonardismo a Napoli e a 
Roma, catalogo della mostra (Napoli, Museo Nazionale di Capo- 
dimonte, e Roma, Palazzo Venezia, 1983-1984) a cura di A. Vez- 
zosi, Firenze 1983, pp. 79-81, 98, 114-116, ill. a colori p. XXVI. 
77) R C. Marani, Leonardo e i leonardeschi a Brera cit., cat. 14, 
p. 48. 

78) M. T. Fiorio, in Disegni e dipinti leonardeschi cit., p. 102. 

79) C. Pedretti, ‘Quae sunt Caesaris... ‘Achademia Leonardii 
Vinci’, I, 1988, pp. 121-122. 

80) D.A. Brown, Some observations about the exhibition “Disegni e 
dipinti leonardeschi dalle collezioni milanesi”, ‘Raccolta Vinciana, 


XXIII, 1989, pp. 27-32, in part. pp. 29-32. 
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81) È C. Marani, Leonardo e i leonardeschi nei musei della Lombar- 
dia, Milano 1990, pp. 64-65. 

82) M. Clayton, scheda n. 58, Studies for the head of Leda, c. 1505- 
6, in Leonardo da Vinci. The Divine and the Grotesque, catalogo 
della mostra (Edimburgo, Holyroodhouse, The Queen's Gallery, 
30 novembre 2002-30 marzo 2003; Londra, Buckingham Palace, 
The Queen's Gallery, 9 maggio-9 novembre 2003), a cura di M. 
Clayton, London 2002, p. 152, cat. 58, nota 4. 

83) M.T. Fiorio, Morelli, Frizzoni e i Musei civici cit., pp. 15-23, 
in part. p. 21 e note 41, 42, 43 e 49. Ulteriori cenni al disegno 
sono stati dedicati recentemente da C. Geddo, Per i disegni del 
Giampietrino, ‘Achademia Leonardii Vinci. Journal of Leonardo 
Studies & Bibliography of Vinciana’, VII, 1994, p. 67; E. Testa- 
ferra, La Leda di Leonardo: compendio di un'invenzione, in Leonar- 
do e il mito di Leda. Modelli, memorie e metamorfosi di un'inven- 
zione, catalogo della mostra (Vinci, Palazzina Uzielli del Museo 
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1° giugno [...] Credo siate certificati della morte di maestro Lio- 
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